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So ist es aus seinem funktionalen Verständnis von Schauspielmusik heraus wohl selbst-
verständlich, das Problem der Textvertonung für drei verschiedene, szenisch simultane
Handlungsebenen (wider Aristoteles!) auch auf drei unterschiedlichen Ebenen des Wort-
Ton-Verhältnisses zu lösen. Die beiden bei der Illusionsbildung für das Publikum ab s t r a k-
t e n Ebenen werden dabei musikalisch bewusst von der realen Fiktion der drei Hexen auf
der Bühne abgesetzt: Sekundäre Ebene mit bildhaft-tonmalerischer Vorstellung und ter-
tiäre Ebene mit heroischer Imagination eines stolzen Schiffes identifizieren sich anders als
die ›dialogische Intonation‹ durch ihre ›Melodik‹.
Ursula Kramer (Mainz und Göttingen)
Klassiker-Kanon und kulturelle Identität
Zur Bedeutung der Schauspielmusik im 19. Jahrhundert am Hoftheater
in Darmstadt
»Pflegt das klassische, das historische, das nationale Drama« – eine solche Aufforderung
aus dem Munde eines Theaterverantwortlichen scheint weder für seinen zeitlichen noch
seinen lokalen Kontext wirklich verwunderlich: In den 1860er Jahren wirkte Franz Dingel-
stedt als Intendant des Weimarer Hoftheaters und damit auch in unmittelbarer räumlicher
Nähe zu den wichtigsten Protagonisten der deutschen Klassik, und zumindest Schiller war
spätestens mit dem Gedenkjahr 1859 mit landesweiten Festveranstaltungen zum nationa-
len Kultobjekt geworden. Überraschen mag an Dingelstedts Äußerung freilich, dass sie
weder auf Schiller noch auf Goethe bezogen war, sondern einem Dritten nicht-deutscher
Herkunft galt: William Shakespeare.1 Ihre Wurzeln hatte diese Sicht in der umfassenden
Shakespeare-Rezeption, wie sie Deutschland seit dem späteren 18. Jahrhundert erlebt hatte
und dank derer der englische Dichter aufgrund eines fehlenden deutschen literarischen
Erbes zunächst prompt diese Leerstelle besetzen und so im 19. Jahrhundert neben Goethe
und Schiller zum dritten Nationalautor der Deutschen werden konnte.2
Im Hinblick auf die hier in Rede stehende Bedeutung des musikalischen Anteils da-
maliger Theateraufführungen scheint es alles andere als zufällig, dass die dramatischen
Anfänge von Goethe und Schiller genau in jene Jahre fielen, da Shakespeare als besonderes,
1 Mit dieser Aufforderung begleitete Franz Dingelstedt die Buchausgabe seiner Königsdramen-Fassun-
gen, die 1867 erschienen. Vgl. Günther Erken, »Öffentliche Shakespeare-Pflege und private Opposition«,
in: Shakespeare-Handbuch. Die Zeit – Der Mensch – Das Werk – Die Nachwelt, hrsg. von Ina Schabert, Stutt-
gart 2000, S. 635– 660: IV. Die Wirkungsgeschichte. A. Die Rezeption Shakespeares in Literatur und
Kunst. 2. Deutschland, hier: S. 653.
2 Vgl. Günther Erken, »Die Geschichte eines Symbols«, in: Shakespeare-Handbuch, S. 635f.
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gleichsam ganzheitliches Ereignis an deutschen Theatern wie Hamburg, Mannheim oder
Berlin mit exklusiv komponierter Musik gefeiert wurde. Man könnte fragen, ob die ab-
sichtsvolle, über das herkömmliche Maß von Inzidenz- und ›gewöhnlicher‹ Zwischenakt-
musik weit hinausgehende Einbeziehung des musikalischen Anteils in einigen Dramen wie
Egmont oder Wilhelm Tell nicht den unmittelbaren Reflex auf diese neuartige Qualität von
Schauspielmusik bildet.
Gegenstand der nachfolgenden skizzenhaften Bemerkungen ist die vergleichsweise kleine
hessische Residenz Darmstadt mit ihrem im Jahr 1810 gegründeten Großherzoglichen Hof-
theater.3 Zu fragen ist, welcher Anteil der Musik für eine Identitätsstiftung, als die die
Herausbildung eines Kanons klassischer Werke begriffen werden kann, zukommt.
Wie eine Äußerung des Zeitzeugen Gottfried Weber anlässlich der Darmstädter Auf-
führung der Jungfrau von Orleans im Jahr 1817 belegt, wertete man bereits damals das
Komponieren einer spezifischen, ›analogen‹ Musik als Akt besonderer Profilierung, als eine
»höhere und geistigere Idealisierung durch Töne« vorzugsweise für »bedeutende Stücke«.4
Es war vor allem diese Anfangsphase der neu geschaffenen Darmstädter Institution, in der
auch das Schauspiel von einem geradezu enthusiastischen Aufbruchsgeist profitierte, der ihm
für seine musikalische Ausgestaltung besondere Impulse verlieh. Dies artikulierte sich in
einer vergleichsweise hohen Anzahl an Schauspielmusiken, die von Darmstädter Musikern
für die Produktionen neu geschaffen wurden, während sich in späteren Jahrzehnten die
Tendenz durchsetzte, bewährte Kompositionen von anderen Bühnen zu übernehmen – ein
Phänomen, das man ebenso gut als puren Pragmatismus interpretieren kann, wie es sich
andererseits auch als Bestreben werten lässt, über die engen Grenzen der eigenen Residenz
hinaus zunehmend den Anschluss an große, renommierte Theater mit ihren dort bereits
bewährten musikalischen Lösungen zu finden.
Und indem die Gründungsjahre des Hoftheaters zeitlich mit der langsamen Etablierung
eines Klassikerkanons zusammenfielen, konnte sich Darmstadt durchaus ein eigenes Profil
und damit gleichsam eine lokale Identität in Sachen Schauspielmusik schaffen. Dass zu dieser
aber gelegentlich bereits in der Anfangsphase auch gekaufte Kompositionen gehörten, die
wie im Falle des Wilhelm Tell eine hauseigene Produktion ersetzten, vermerkte ein Kritiker
1822 mit unüberhörbarem Groll;5 auch wenn die Gründe dafür nicht bekannt sind, dürf-
ten hier die persönlichen Kontakte des neu engagierten Schauspielregisseurs zu seiner ehe-
3 Vgl. auch die zwischenzeitliche erschienene Monographie der Verf. zur Schauspielmusik am Hoftheater
in Darmstadt, Mainz u. a.2008.
4 Gottfried Weber, »Ansichten über Musik-Stücke beim romantischen Trauerspiel, geschrieben ge-
legentlich der Aufführung von Schillers Jungfrau von Orleans auf dem Großherzogl. Hof-Theater in
Darmstadt am 14. Januar 1817, mit Musikstücken vom Hof-Kapellmeister J. Wagner«, in: Proteus, oder
Mannichfaltigkeiten aus dem Gebiete der Literatur, Kunst, Natur und des Lebens, Nr. 9, 29. 1. 1817, S. 35f.,
S. 40.
5 Die ältere, von dem in Darmstadt wirkenden Carl Hassloch stammende Musik wurde durch die Ver-
tonung von Adalbert Gyrowetz ersetzt. Vgl. dazu die Kritik in:Der Bote vom Neckar und Rhein. Ein Familien-
blatt für Geist und Gemüth, Nr. 8, 23.2.1822. Abgedruckt in: Franz Grüner, Abgedrungene Gedanken über
eine sogenannte Kritik, die Darstellung Tells betreffend, auf dem Großherzoglichen Hof-Opern-Theater in Darm-
stadt, o.O. 1822, S. 15.
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maligen Bühne ausschlaggebend gewesen sein, und es wird deutlich, wie Theater auch im
frühen 19. Jahrhundert funktionierte.6
Spätestens um die Mitte des 19. Jahrhunderts hatte sich in Deutschland ein festes Re-
pertoire an Werken etabliert, durch die die klassische Trias Shakespeare, Goethe und
Schiller vorrangig vertreten wurde.7 Für Shakespeare sind dabei in erster Linie Hamlet,
Macbeth, King Lear, Othello, aber auch Romeo und Julia und Der Kaufmann von Venedig zu
nennen. Goethes rezeptionsgeschichtlich wichtigstesWerk war zunächstGötz von Berlichin-
gen; ab den 1830er Jahren trat dann Faust mehr und mehr ins Bewusstsein der Theater-
öffentlichkeit, bis sich in der Wilhelminischen Zeit die Umwertung seines Werkkanons
endgültig zugunsten des Faust vollzogen hatte, der nun als Nationalgedicht der Deutschen
schlechthin galt.8 Der weitaus populärere und aktuellere Dichter zumal in der ersten Jahr-
hunderthälfte war jedoch Schiller, und hier gingen wohl die stärksten Impulse von Berlin
aus, wo August Wilhelm Iffland, ehemaliger Mitstreiter Schillers aus Mannheimer Tagen,
im Bemühen um eine Anhebung des Niveaus Die Jungfrau von Orleans und Wilhelm Tell
wirksam in Szene setzte.
Neben diesen beiden genuin musiktheatralischen Werken waren freilich auch andere
Stücke Schillers, Die Räuber, Don Carlos oder Maria Stuart, auf deutschen Bühnen beson-
ders präsent. Erst in der zweiten Jahrhunderthälfte wurde die Aufführungsfrequenz seiner
Werke von denen Shakespearescher Dramen übertroffen.
Die Spielplangestaltung am Darmstädter Hoftheater zeigt sich mit derlei generellen
Tendenzen durchaus im Einklang, wenngleich es hier keine Serienaufführungen wie in
Berlin gab und die reinen Aufführungszahlen der Klassiker weit hinter den Werken dama-
liger Modeautoren zurückblieben.9 Bei der Entscheidung darüber, welche Musik in welchem
Umfang für die jeweilige Aufführung auszuwählen bzw. neu zu komponieren war, dürften
hier vor allem pragmatische Gründe ausschlaggebend gewesen sein – was angesichts der
Größe des Hauses auch nicht weiter verwundert. Anders als im diesbezüglich führenden
Berlin, wo finanzielle Erwägungen oder personelle Kapazitäten vermutlich eine geringere
Rolle spielten und man unter der Ära des Grafen Brühl zunehmend nicht nur Ouvertüren,
sondern auch Zwischenaktmusiken speziell für einzelne Produktionen schuf,10 scheint man
6 Der als Regisseur nach Darmstadt verpflichtete Franz Grüner war zuvor in Wien engagiert gewesen,
wo Adalbert Gyrowetz an den k.k. Hoftheatern als Komponist und Kapellmeister wirkte.
7 Vgl. Günther Erken, »Das Werk auf der Bühne«, in: Shakespeare-Handbuch, S. 706 –722: IV. Die
Wirkungsgeschichte, B. Das Werk auf der Bühne; vgl. Karl Robert Mandelkow, Goethe in Deutschland.
Rezeptionsgeschichte eines Klassikers, 2 Bde., München 1980/1989; vgl. Ute Gerhard, »Schiller im 19. Jahr-
hundert«, in: Schiller-Handbuch, hrsg. von Helmut Koopmann, Stuttgart 1998, S. 758–772: V. Schiller
und seine Wirkung; vgl. Claudia Albert, »Schiller im 20. Jahrhundert«, in: Schiller-Handbuch, S. 773–794:
V. Schiller und seine Wirkung. Dabei erscheint auffällig, dass man zwecks Aussagen über die Auffüh-
rungsgeschichte beinahe ausschließlich auf Überblickswerke angewiesen ist; eigenständige Arbeiten, die
sich dem Thema als einem wesentlichen Teilbereich der Rezeptionsgeschichte widmen, sucht man weit-
gehend vergeblich. Dies dürfte nicht zuletzt mit der problematischen Quellenlage zusammenhängen;
zudem wäre erst ein flächendeckendes Netz von Einzeluntersuchungen nötig.
8 Vgl. Mandelkow, Goethe in Deutschland, Bd. 1, S. 239.
9 Vgl. die Wiedergabe des Spielplans (allerdings ohne Angaben zu den analogen Musiken) bei Her-
mann Knispel, Das Großherzogliche Hoftheater in Darmstadt von 1810 –1890, Darmstadt 1891.
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sich10hinsichtlich einer individuellen musikalischen Umsetzung in Darmstadt von Anfang
an allein auf diejenigen Werke beschränkt zu haben, in denen Entsprechendes bereits vom
Dichter selbst gefordert wurde. Bei all jenen Dramen, die ganz ohne Inzidenzmusik aus-
kommen, wurde aus vorhandenen Sammlungen von Ouvertüren und Entr’actes musiziert.
Dafür sprechen neben einer außerordentlich beeindruckenden Menge an derartigen frei
verfügbaren Kompositionen auch all die nachweisbaren Konzerteinlagen sowie ferner die
Orchesterlisten der jeweils für den Dienst im Schauspiel eingeteilten Musiker, so dass die
Äußerung E. T. A. Hoffmanns, wonach üblicherweise »jede Vorstellung im Theater mit
Musik eröffnet wird«,11 auch für Darmstadt sehr wohl zugetroffen haben dürfte.12
Das Augenmerk soll zunächst auf die entscheidende Anfangsphase ab 1810 gerichtet
werden, in der die eigenschöpferische Ambition lokaler Darmstädter Musiker besonders
groß war. Die schlaglichtartige Auswahl von Werken, die zur Etablierung eines Kanons
von Werken Goethes, Schillers und Shakespeares beitrugen, greift dabei punktuell für
das jeweilige Stück bzw. deren Musik relevante Aspekte heraus. In einem ausblickartigen
zweiten Abschnitt werden schließlich zumindest kursorisch wesentliche Tendenzen im
Umgang mit der Schauspielmusik in Darmstadt aufgezeigt, wie sie sich im weiteren Verlauf
des 19. Jahrhunderts entwickelten.
I. Shakespeare, Macbeth (1810)13
Gerade einmal zwei Wochen nachdem das Großherzogliche Hoftheater seine Pforten ge-
öffnet hatte, stand erstmals ein Werk Shakespeares auf dem Programm und markiert damit
den Beginn der Etablierung eines klassischen Repertoires. Und es verwundet kaum, dass
es sich dabei um Macbeth handelt, war es doch das Stück, das durch seine Hexenszenen die
Musik am unmittelbarsten einforderte und darüber hinaus durch seinen besonderen the-
matischen Reiz von den Komponisten eine neue Art Kreativität verlangte, die über das
gewöhnliche Maß von Einlageliedern oder gefälligen Zwischenakt-Andantinos weit hinaus-
ging. Prekär wurde dies erst, als mit Schillers Bearbeitung auch eine Uminterpretation der
Hexengestalten einherging, die nun als erhabene Schicksalsschwestern auftraten, Schiller
aber trotzdem die Verwendung zumindest einiger Teile von Reichardts Vertonung (und
damit der bürgerschen Version der Hexenreime) für die Weimarer Aufführung tolerierte.14
10 Vgl. Frank Ziegler, »Die Preciosa von Pius Alexander Wolff und Carl Maria von Weber im Kontext
der Brühlschen Theaterkonzeption. Anhang: Berliner Schauspielmusiken der Ära Brühl. Verzeichnis mit
Nachweis der überlieferten Berliner Aufführungsmaterialien«, in: Carl Maria von Weber und die Schau-
spielmusik seiner Zeit. Bericht über die Tagung der Carl-Maria-von-Weber-Gesamtausgabe in der Staatsbiblio-
thek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz am 26. und 27. November 1998, hrsg. von Dagmar Beck und Frank
Ziegler, Mainz 2003, S. 201– 239, hier: S. 215.
11 E. T. A. Hoffmann, Rezension zur Druckausgabe der Coriolan-Ouverture von Beethoven, in: AmZ 32
(1812), Sp. 519– 526, hier: Sp. 519.
12 Allerdings sind diese Entr’acte-Sammlungen zum größten Teil im Zweiten Weltkrieg verbrannt und
lassen sich heute nur mehr über die alten Bibliothekskataloge erschließen.
13 Carl Hassloch, Hexen Chöre zu Mekbet, Partitur in D-DS, Mus. ms. 231.
14 Vgl. Beate Agnes Gross, »›Fürchterlich schöne‹ Hexenmusik in Schillers Macbeth. Zum Umgang mit
Schauspielmusik auf dem Theater um 1800«, in: Musik, Wissenschaft und ihre Vermittlung. Bericht über die
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Auch bei der Darmstädter Produktion wiederholte, ja potenzierte sich die Problematik
dieser mehrschichtigen Rezeption. Auch hier wurde die schillersche Version gegeben; für die
neu komponierten Hexenchöre war Carl Hassloch verantwortlich, der zunächst als Schau-
spieler und Sänger amHoftheater engagiert war, später jedoch auch Kapellmeisterfunktionen
übernahm. Er fand darin eine durchaus überzeugende musikalische Lösung, die den von
der Szene gestellten atmosphärischen Ansprüchen (Instrumentierung) ebenso Rechnung
trug wie den wohl beschränkten stimmlichen Möglichkeiten der Hexendarstellerinnen: Die
große Szene zu Beginn des IV. Akts ist in weiten Teilen als Melodram gestaltet.
Eigentümlich genug folgen die von Hassloch komponierten Nummern (die Szenen I /3
und IV /1) nun nicht dem neuen Text Schillers, sondern greifen auf die frühere Textversion
von Gottfried August Bürger zurück. Doch gerade in I/3 wird Schillers veränderte Kon-
zeption der Hexengestalten besonders spürbar, so dass die Verwendung der bürgerschen
Reime als merkwürdiger Einbruch einer anderen, gleichsam archaisch-primitiven Sphäre
anmutet. Wie es zu einer derartigen Diskrepanz kommen konnte, lässt sich nur in Ansätzen
nachvollziehen: Zu den Darmstädter Beständen gehörte einst (Kriegsverlust) auch die rei-
chardtsche Version der Hexenszenen, und unter Umständen hat der Darmstädter Kom-
ponist seinen Text einfach dieser Partitur entnommen. Ein solcher Vorgang könnte
zum einen die Musterfunktion bestätigen, die der Vertonung Reichardts damals zukam,
gibt zum anderen möglicherweise aber auch einen unverstellten Einblick in eine arbeits-
teilige Theaterpraxis: Die Hexenszenen wurden ganz offensichtlich als verselbständigte
Versatzstücke begriffen, und der Musiker Hassloch mag zudem von der anders lautenden
Sicht der schillerschen Macbeth-Version zunächst gar keine Kenntnis genommen haben.15
II. Schiller, Wilhelm Tell (1813)16
Wilhelm Tell war das in Darmstadt am häufigsten gespielte schillersche Drama im 19. Jahr-
hundert; bei seinen ersten Aufführungen ab 1813 wurde es mit einer wiederum von Carl
Hassloch stammenden Musik präsentiert.17 Diese stammte bereits aus dem Uraufführungs-
jahr des Schauspiels (1804) und war ursprünglich für das Theater in Frankfurt geschrieben
worden, bevor sie dann auch in Darmstadt Verwendung fand.18
Neben der Jungfrau von Orleans enthält Wilhelm Tell – nicht zuletzt in Verbindung mit
dem Schweizer Lokalkolorit – den umfangreichsten Katalog an szenisch vorgeschriebener
Internationale Musikwissenschaftliche Tagung der Hochschule für Musik und Theater Hannover 26.–29. Septem-
ber 2001, hrsg. von Arnfried Edler und Sabine Meine, Augsburg 2002, S. 297–300, hier: S. 298.
15 Im Gegensatz zu Weimar sind für Darmstadt weder Dirigier- noch Soufflierbücher zu irgendwelchen
Bühnenproduktionen erhalten, so dass es bei derartigen Mutmaßungen bleiben muss.
16 Carl Hassloch, Musik zu dem Schauspiel Wilhelm Tell, Partitur in D-DS Mus. ms. 239/1 und 239/2.
17 Wilhelm Tell wurde in den Jahren 1813, 1814 und 1815 insgesamt viermal gegeben, allerdings findet
sich auf den Theaterzetteln kein Hinweis über die Komposition Hasslochs. Deren Verwendung lässt sich
nur indirekt – aus der unter Anmerkung 5 genannten Rezension – erschließen. Die Neuinszenierung von
1822 bediente sich dann der Musik von Adalbert Gyrowetz.
18 So ein handschriftlicher Eintrag im alten Musikalienkatalog der Musiksammlung der Darmstädter
ULB.
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Musik. Besonders bedeutsam erscheint dabei die explizite Forderung einer Zwischenakt-
musik, die unmittelbar aus der Szene (II /2) hervorgeht, während diese Nummern üblicher-
weise nicht eigens von den Autoren benannt wurden. Schiller verlangt den Einsatz des
Orchesters bereits auf offener Bühne, während des Abgangs der Landleute: »Indem sie zu
drei verschiednen Seiten in größter Ruhe abgehen, fällt das Orchester mit einem pracht-
vollen Schwung ein, die leere Scene bleibt noch eine Zeitlang offen und zeigt das Schau-
spiel der aufgehenden Sonne über den Eisgebirgen.«19
Bernhard Anselm Weber hatte sich in Berlin der Aufforderung des Dichters widersetzt
und diesen Moment unvertont gelassen, da der spontane Einsatz des vollen Orchesters für
ihn nicht mit der szenischen Situation vereinbar war.20 Umso interessanter erscheint die
Tatsache, dass Hasslochs Musik genau einen Entr’acte enthält, der mit größterWahrschein-
lichkeit exakt jenen von Schiller vorgeschriebenen szenischen Moment darstellt. Dies be-
legt neben der Position in der Partitur21 vor allem der handschriftliche Eintrag »hier fällt
der Vorhang« inmitten der Komposition.22
Wenngleich sich auch Hassloch zunächst dem von Schiller vorgesehenen »pracht-
vollen Schwung« mit lediglich zwei gedehnten C-Dur-Akkorden zu Beginn gleichsam zu
entziehen versucht, folgt er dann jedoch sehr getreu der Vorgabe und schreibt ein Stück
gestischer Musik, das sich durchaus als musikalische Entsprechung zu Schillers Vision des
szenischen Sonnenaufgangs interpretieren lässt. Im langsamen Tempo eines grave wird
über 31 Takte eine permanente Steigerung auskomponiert, die vom Pianissimo-Beginn
im Unisono über rollende Sechzehntelfiguren schließlich bis zu jenem ersten Fortissimo-
Akkord (T. 28) führt, da der Vorhang zu fallen hat.
Und da den Zwischenaktmusiken ja stets auch in hohem Maße pragmatische Funktion
zukam, indem sie ganz vordergründig eine zeitliche Brückenfunktion zu erfüllen hatten,
versöhnt Hassloch anschließend die szenischen Anforderungen an seine Komposition mit
den rein musikalischen Belangen: Der vertonte Sonnenaufgang ist nichts anderes als die
langsame Einleitung zu einem umfangreichen nachfolgenden raschen Symphoniesatz mit
zwei profilierten Themen.
19 Schiller, Werke. Nationalausgabe, Bd. 10: Dramen, hrsg. von Siegfried Seidel, Weimar 1980, S. 192.
20 »Den erschütternden Ausgang des zweiten Acts hab ich anderst empfunden. Es will mir nicht in den
Sinn, daß hier das Orchester mit einem prachtvollen Schwung g l e i c h einfalle. Es ist Nacht, der fürch-
terliche Schwur ist gethan, sie gehen einzeln s t i l l auseinander, der Mond schwindet, die Sonne steigt
herauf […]. Doch […] würde eine starke und gleich zu Anfange prachtvolle Musick in dieser schauerlich
stillen Situation, die in diesem Augenblick auf den Zuschauer so mächtig wirkt wie die Handlung selbst,
meine Empfindung stöhren. Belehren Sie mich eines Bessern, wenn ich mich trügen sollte.« Brief vom
20.3.1804, in: Schiller, Werke. Nationalausgabe, Bd. 40/1: Briefwechsel. Briefe an Schiller 1.1.1803 – 17.5.
1805, hrsg. von Georg Kurscheidt und Norbert Oellers, Weimar 1987, S. 187f.
21 Diese Annahme wird zusätzlich dadurch bestätigt, dass als nächste Nummer in der Partitur Walters
Lied aus III /1 folgt.
22 Enthalten im Manuskript Mus. ms. 239/1; bei einer zweiten, in D-DS überlieferten Partitur (Mus.
ms. 239/2) fehlt dieser Hinweis.
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III. Goethe, Götz von Berlichingen (1817)23
Stellt der Aspekt der szenischen Angemessenheit der Musik bei den Zwischenakten die
größte Herausforderung dar, indem neben das gestische Moment auch die Ansprüche einer
in sich geschlossenen musikalischen Syntax treten, so nimmt sich diese Divergenz bei den
Ouvertüren weit weniger schwierig aus. Dies liegt nicht zuletzt daran, dass von einer adäqua-
ten Ouvertüre vor allem erwartet wurde, den passenden Tonfall zum Inhalt des Dramas
zu treffen, um stimmungsmäßig auf das Schauspiel vorzubereiten, während es weniger um
ganz konkrete szenische Belange ging. Dass Kritiker dennoch nicht müde wurden, auch
eine Ouvertüre in die verschiedensten Richtungen zu interpretieren, hat Helga Lühning
am Beispiel von Beethovens Egmont sehr anschaulich gezeigt: Jeder Rezensent glaubte, im
Gehörten andere Facetten des Dramas wiederzuerkennen.24
Es scheint in der Tat wenig sinnvoll, diesen Beispielen zu folgen und den Versuch zu unter-
nehmen, Entsprechendes für die Ouvertüre zur ersten Darmstädter Produktion desGötz von
Berlichingen vom November 1817 im Notentext dingfest machen zu wollen, zumal plakative
Gegenüberstellungen wie die Konstellation Egmont-Klärchen in diesem Fall fehlen.
Dennoch erweist sich die Komposition des damaligen Darmstädter Kapellmeisters
Carl Wagner sehr wohl als ein Beispiel genuiner Theatermusik – ex negativo formuliert:
Als autonomer Satz jenseits des konkreten Bezuges betrachtet, würde es ihm eindeutig an
musikalischer Substanz fehlen. Wagner geht es weniger um die Ausformulierung mehr
oder minder umfangreicher musikalischer Gedanken; im Zentrum stehen vielmehr unter-
schiedliche musikalische Gesten. Der Grundton ist der einer energischen Aktion in Form
rascher Sechzehntelrepetitionen sämtlicher Streicher (Allegro, forte), denen in den Bläsern
eher fanfarenartige kurze Einwürfe gegenübergestellt werden, ohne dass diese tragende
melodische Substanz gewinnen würden. Der heftige Bewegungsimpuls bleibt über weite
Teile des Satzes Form bestimmend und wird lediglich durch einen kurzen Largo-Einschub
in f-Moll unterbrochen; auch dieser verzichtet auf eine ausgeführte Themengestaltung
und besteht lediglich aus kurzen Floskeln, die zwischen den Instrumenten hin- und her-
wandern. Kurz vor Ende der Ouvertüre wird ihr szenischer Bezug dann tatsächlich ganz
unmittelbar greifbar: Das auskomponierte Verebben und die anschließende strahlende
C-Dur-Affirmation können sehr wohl mit dem sterbenden Ritter Götz und seinem letzten,
der Freiheit geltenden Ausruf in Verbindung gebracht werden.
23 Wie dem Katalog verbrannter Musikalien in der Musiksammlung der ULB Darmstadt zu entnehmen
ist, bestand die Musik zu Goethes Götz von Berlichingen ursprünglich nicht nur aus der Ouvertüre; das
Darmstädter Notenmaterial zählt allerdings ebenfalls zu den Kriegsverlusten. Erhalten hat sich allein
der Stimmendruck der Ouvertüre: Carl Wagner, Ouverture zum Schauspiel Götz von Berlichingen. Op. 32,
Offenbach: André Pl.Nr. 4088.
24 Helga Lühning, »Beethovens Egmont zwischen Schauspiel, Oper und Symphonischer Dichtung«,
in: Carl Maria von Weber und die Schauspielmusik seiner Zeit, hrsg. von Beck und Ziegler, S. 157–183, hier:
S. 166f.
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Ausblick: Klassikerkanon und Schauspielmusik im weiteren Verlauf
des 19. Jahrhunderts
Die drei punktuell ausgewählten Beispiele aus den Anfangsjahren des Darmstädter Hof-
theaters belegen pars pro toto den ambitionierten, eigenschöpferischen Umgang mit dem
Genre der Schauspielmusik in der hessischen Residenz, der in produktivem Zusammenhang
mit der Etablierung eines Klassikerkanons stand. Zugleich sind die drei genanntenWerke ge-
eignet, die unterschiedlichen Entwicklungsstränge, die den Gebrauch von Schauspielmusik
in Darmstadt im weiteren Verlauf des 19. Jahrhunderts kennzeichnen, deutlich werden zu
lassen: Shakespeares Macbeth erfuhr – vorwiegend durch Darmstädter Musiker – im Laufe
der Jahrzehnte neue musikalische Aktualisierungen.25 Gleichsam den Gegenpol dazu bildet
Goethes Götz von Berlichingen, indem die Musik Carl Wagners noch bis mindestens 1879
verwendet wurde.26 Während Macbeth mit seiner wechselnden musikalischen Ausstattung
die Ausnahme darstellte, repräsentiert Götz den Normalfall Darmstädter Theaterrealität;
eine derartige Bewahrungstradition, die die Verantwortlichen immer wieder auf eine einmal
geschaffene Musik zurückgreifen ließ, ist noch bei etlichen anderen Werken anzutreffen.27
Daneben aber wurden auch Musikalien für das Schauspiel eingekauft; die Produktionen
mit Wiener Musiken eines Ignaz von Seyfried (Julius Caesar) oder Adalbert Gyrowetz
(Wilhelm Tell) machten hier nur den Anfang einer immer häufiger auftretenden Variante
beim Einsatz analoger Musiken. Man übernahm fremde Kompositionen, die sich an ande-
ren Bühnen bewährt hatten. Dies gilt für die lindpaintnersche Faust-Musik, die erst bei
Aufführungen in den 1890er Jahren durch die Version von Eduard Lassen ersetzt wurde,
ebenso wie für Marschners Vertonung zu Kleists Prinz Friedrich von Homburg; dass man
Egmont und den Sommernachtstraum stets in Verbindung mit den Kompositionen von Beet-
hoven bzw. Mendelssohn spielte, verstand sich von selbst.
Im Jahre 1859 wurde der 100. Geburtstag Friedrich Schillers in ganz Deutschland in
aufwendigen Feiern begangen,28 und auch die Theater leisteten ihren Beitrag zu diesem
25 Eine Neuproduktion fand zunächst 1830 unter Verwendung der Musik von Louis Spohr statt; 1841
könnte eine Aufführung mit der Musik von Reichardt über die Bühne gegangen sein (ein handschrift-
licher Hinweis im alten Musikalienkatalog trägt für die reichardtschen Hexenszenen das ansonsten uner-
klärliche Jahresdatum 1841). Für die Neueinstudierung im Jahr 1851 schrieb der damalige Kapellmeister
Louis Schlösser neue Musik für die Hexenszenen, und 1882 kam eine Inszenierung heraus, bei der Kapell-
meister Willem de Haan für den musikalischen Teil verantwortlich war. Da das Material nicht erhalten
ist, lässt sich nichts über den Umfang dieser Komposition aussagen.
26 Für die Aufführung am 4.3.1879 ist letztmalig ein entsprechender Hinweis auf dem Theaterzettel
zu finden.
27 So wurde Schillers Tell von 1822 bis 1884 immer wieder mit der Musik von Gyrowetz gegeben, 1885
kombinierte man dann die Vertonungen von Gyrowetz und Bernhard Anselm Weber. Bei Aufführungen
der Jungfrau von Orleans bediente man sich bis 1853 der Musik von Carl Wagner. Von 1850 begleitete die
Komposition von Lindpaintner Aufführungen des goetheschen Faust, und Shakespeares Julius Caesar
wurde jahrelang mit der Musik von Ignaz von Seyfried aufgeführt. Einmal angeschafft, wurde Friedrich
von Flotows Musik zu Shakespeares Wintermärchen von der Darmstädter Erstaufführung aus Anlass des
300. Geburtstages des Dichters im Jahr 1864 bei sämtlichen weiteren Vorstellungen bis zum Ende
des Jahrhunderts immer wieder gespielt.
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Gedenken.28In Darmstadt ersetzte man aus diesem Anlass Carl Wagners Musik zur Jung-
frau von Orleans von 1817 erstmals durch die von der Deutschen Tonhalle preisgekrönte
Musik von Louis Hetsch.
Zumindest für die Darmstädter Repertoiregeschichte beginnt mit diesem Datum zu-
gleich eine neue Phase der Rückversicherung des kulturellen Erbes, indem man von diesem
Zeitpunkt an immer häufiger und schließlich gar Jahr für Jahr mit speziellen Aufführun-
gen an den Geburtstag Schillers erinnerte. Ab den späten 1870er Jahren wurde dieser nicht
mehr nur mit einer Einzelveranstaltung begangen, man setzte vielmehr gleich die gesamte
Wallenstein-Trilogie auf den Spielplan, waren doch durch die Vorgaben Dingelstedts in
Weimar zyklische Aufführungen in Mode gekommen und die Zeit nach 1871 für die Zur-
schaustellung eines deutschen Historiendramas mehr als reif.
Gleichzeitig markiert diese Zeit auch einen neuen Umgang mit dem Phänomen der
Schauspielmusik. An die Stelle eigens geschriebener Gebrauchsmusik der frühen Jahre tra-
ten nun autonome, im ideellen Sinne als passend empfundene Kompositionen. So wurden
zwischen die Teile der Wallenstein-Triologie einzelne Sätze von Joseph Rheinbergers
symphonischem Tongemälde Wallenstein eingefügt, und die Aufführungen von Goethes
Iphigenie wurden durch die glucksche Ouvertüre eingeleitet. Nicht immer standen thema-
tisch dergestalt adäquate Werke zur Verfügung; so wurde etwa Clavigo mit Beethovens
Coriolan-Ouvertüre gekoppelt oder man stellte Shakespeares Heinrich IV. die Ouvertüre
zu Spohrs Faust voran.
Dass diese zuletzt aufgezeigten veränderten Usancen im Umgang mit der Schauspiel-
musik zeitlich genaumit einemWechsel in der Leitung des Darmstädter Theaters zusammen-
fielen, ist alles andere als zufällig, sondern zeigt nur, dass offensichtlich auch die Schauspiel-
musik zu den künstlerischen Belangen eines Intendanten gehörte.29 Damit ist erneut jene
Ebene angesprochen, die als Gegenseite immer auch mit zu berücksichtigen ist, wenn man
sich mit dieser Thematik befasst: die des Pragmatismus in der täglichen Theaterarbeit, der in
der Regel schwerer gewogen haben dürfte als so manche künstlerische Ambition.
28 Vgl. Ute Gerhard, »Das Schillerfest 1859 als bürgerliche Demonstration«, in: Schiller-Handbuch,
S. 758 –772, hier: S. 770f. sowie ausführlich Rainer Noltenius, »Das Schillerfest 1859. Deutschland und
sein Klassiker«, in: ders., Dichterfeiern in Deutschland, München 1984, S. 71ff.
29 Seit der Saison 1874/75 wirkte Theodor Wünzer als Schauspieler und später auch als Direktor des
Großherzoglichen Theaters. Zuvor war er in Weimar engagiert, wo Franz Dingelstedt die Königsdramen
Shakespeares herausbrachte, und ging dann nach Meiningen. In Darmstadt bemühte sich Wünzer vor
allem um die Pflege der Werke Shakespeares und brachte erstmals antike Autoren auf die Bühne.
